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Das Nationalmuseum in Stockholm hat vom 12. Dezember 1959 bis 13. März 1960 
mit der Ausstellung „Stora Spanska Mästare“ die bedeutendste Schau spanischer Ma- 
lerei außer Landes seit dem zweiten Weltkrieg veranstaltet. Sie gehört einem Zyklus von 
Ausstellungen an, die der neue Generaldirektor des Museums, Carl Nordenfalk, seit 
einigen Jahren organisiert. Die erste seiner Ausstellungen war der Kunst Hollands 
gewidmet (Rembrandt, 1956), die zweite der Frankreichs (Fem sekler fransk konst, 
1958). Die spanische Schau, mit der sich die Trilogie erfüllt, dürfte wohl die bisher 
härtesten organisatorischen Anforderungen gestellt haben. Ihr Zustandekommen ist 
eine Leistung, der man volle Bewunderung zollen muß. Nur wer die Schwierigkeiten 
kennt, die der Vereinigung bedeutender Werke der spanischen Malerei außerhalb des 
Landes entgegenstehen, nur wer um die vielen Ausstellungsprojekte weiß, deren 
Durchführung klägliche Resultate ergab oder gänzlich mißlang - man erinnere sich 
daran, daß es selbst der Europarat-Ausstellung in Rom 1956 („Il Seicento Europeo‘) 
nicht geglückt ist, dem Konzert der europäischen Malerei eine würdige Repräsen- 
tation des so wichtigen siglo de oro einzufügen -, wird die Arbeit Nordenfalks und 
seiner Helfer voll zu würdigen wissen. Die geringe Leihfreudigkeit der staatlichen 
Stellen des Landes, die zögernde Verhandlungsführung und die hartnäckige Weigerung 
des Prado, von seinen ebenso unermeßlichen wie für eine wichtige Schau unentbehr- 
lichen Reichtümern Hauptsächliches zur Verfügung zu stellen, sind nicht die letzten 
Hindernisse, die der Verwirklichung einer spanischen Ausstellung im Ausland ent- 
gegenstehen. Allgemeine Schwierigkeiten, die ihren Grund keineswegs in geringer Be- 
reitschaft unserer spanischen Kollegen haben - wer wüßte nicht um ihr vorzügliches 
Entgegenkommen, ihre Begeisterungsfähigkeit und freudige Hilfsbereitschaft -, son- 
dern einfach in dem eigengesetzlichen Zeitrhythmus des Landes beruhen, bilden Hem- 
mungen, zu deren Überwindung selbst eine starke, einflußreiche Persönlichkeit der 
Gunst der Umstände bedarf. Nordenfalk und seine spanischen und schwedischen Hel- 
fer haben gezeigt, zu welchem überraschenden Resultat eine gute Zusammenarbeit auf 
der rechten Basis führen kann: unter dem Protektorat und dank der tatkräftigen Unter- 
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stützung des spanischen Erziehungsministers, des Generaldirektors der Schönen 
Künste in Madrid, sowie der Altmeister der Spanischen Kunstgeschichte haben die 
Dinge einen guten Weg genommen, ist das scheinbar Unmögliche möglich geworden: 
Spanien brilliert in Stockholm mit einer hervorragenden Auswahl erster Meisterwerke 
seiner großen Maler. Vergessen wir nicht des Verdienstes Elisa Bermejo’s vom Instituto 
Veläzquez in Madrid, die das Sekretariat der Ausstellung in Spanien führte, und an- 
dererseits nicht den hervorragenden schwedischen Stab, Grate, Bjurström und Antons- 
son, die Nordenfalk zur Seite standen. 

Die Schweden haben sich die Arbeit nicht leicht gemacht. Zu den Leihgaben aus 
spanischem Besitz beschafften sie viele Werke aus europäischen und überseeischen 
Museen, von Agen bis Williamstown. Besonders erfreut es, daß gerade die Bild- 
bestände entlegener und schwer zugänglicher Orte wie Castres, Cuenca, Göteborg, 
Monforte de Lemos, Mora, Uppsala usw. nach Stockholm gebracht wurden, so daß der 
Besucher der Ausstellung Originalkenntnisse erwirbt, die normalerweise nur mit 
schweren Mühen und unter großem Zeitaufwand zu gewinnen sind. Darüber hinaus 
haben die Organisatoren - und damit kommen wir zu einem Hauptverdienst der 
Ausstellung - nicht weniger als gegen achtzig Werke, das ist ein Viertel des Gesamt- 
materials, aus Privatsammlungen der ganzen Welt zusammengeholt und können so 
mit einem Schatz von kaum zugänglichen Meisterwerken aufwarten, die wohl nie 
wieder im Rahmen eines so viele Vergleichsmöglichkeiten bietenden Ensembles zu 
sehen sein werden. Für die Vorstellung dieses z. T. bisher nur aus dürftigen Repro- 
duktionen erahnbaren, z. T. völlig unbekannten Materials, das dem Fachmann viele 
neue Probleme stellt und für den Interessierten eine unerwartete Bereicherung seiner 
Kenntnisse bedeutet, kann den Veranstaltern nicht genug gedankt werden, insbesondere 
da es gelungen zu sein scheint, alle wichtigen Werke der schwedischen Privatsamm- 
lungen zu vereinen. 

Nordenfalk hatte sich die Aufgabe gestellt, ein Bild der spanischen Malerei von den 
illuminierten Handschriften des frühen Mittelalters bis zu Goya zu entwerfen. Außer- 
halb Spaniens läßt sich dieses kühne Unternehmen nicht durch umfangreiche Material- 
ausbreitung, sondern nur durch richtige Akzentsetzung und Beschränkung auf Wesent- 
liches meistern. Wie bedacht man in Stockholm vorgegangen ist, zeigt sich darin, daß 
nicht bei der um die Wende zu unserem Jahrhundert vom internationalen Hispanismus 
entwickelten und vielfach noch heute für gültig erachteten Sicht beharrt wurde, welche 
die Geschichte der spanischen Malerei aus einer „unerwarteten, zusammenhanglosen 
Folge von außerordentlichen meteorhaften Begabungen“ - den Gipfelgrößen - auf- 
bauen wollte. Vielmehr hat man das in den letzten Jahrzehnten von der nationalen 
spanischen Kunstgeschichte ausgearbeitete, in Lafuente Ferraris „Breve historia de 
la pintura espafola“ (4. Aufl. 1953) am reinsten gespiegelte Konzept voll gewürdigt, 
das einen breiten Strom ausgezeichneter malerischer Talente über die Jahrhunderte hin 
als die eigentliche schöpferische Kraft des Landes vorstellt, aus dem dann die über- 
ragenden Genies herausragen, ohne das kontinuierliche Fließen der künstlerischen 
Entwicklung zu unterbrechen. (Vgl. dazu H. Soehner: Die Geschichte der spanischen 
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Malerei im Spiegel der Forschung, in: Zschr. f. Kunstgeschichte 1956). Die Adaptierung 
dieses reichen Geschichtsbildes, deren sich manch modernes Kunstbuch nicht rüähmen 
kann, ist der schwedischen Ausstellung vorzüglich geglückt, und sie bietet dadurch, 
daß sich die großen Persönlichkeiten in der Vielfalt künstlerischer Strömungen, dem 
Entstehen und der Ausbreitung schöpferischer Zentren abheben, ein ebenso interessan- 
tes wie spannungsreiches Bild. Durch die Einbeziehung des gesamten Mittelalters wird 
zudem ein historischer Raum von 900 Jahren erhellt, der die künstlerische Kontinuität 
des Landes beispielhaft dokumentiert und die nationalen Züge seiner Malerei auf 
breiter Basis sichtbar macht. Es ist m. W. das erste Mal, daß eine Ausstellung spani- 
scher Malerei im Ausland ein derart umfassendes, auf geschichtliche Gesamtschau ge- 
zieltes Programm entwickelt hat. Die nachdrückliche Rehabilitierung der vom inter- 
nationalen hispanistischen Ausstellungswesen zu lange vernachlässigten und stief- 
mütterlich behandelten mittelalterlichen Malerei bedeutet einen Vorstoß, der dank des 
gewonnenen Geschichtsbildes sicher Schule machen wird. Neu und fruchtbar erweist 
sich dabei der Gedanke Nordenfalks, der Malerei in großem Format illuminierte 
Handschriften gegenüberzustellen, da gerade aus dem Vergleich der verschiedenen 
Gattungen wertvolle Aufschlüsse über Qualität, Stilbildung und künstlerische Aus- 
druckskraft gewonnen werden. 

Unter solchen Voraussetzungen bildet der dem Mittelalter gewidmete Eingangsraum 
einen Höhepunkt, der durch ausstellungstechnisch faszinierende Gestaltung noch be- 
tont wird. Dunkel, schwarz verkleidet Decke und Wände, auf deren ausgesparten, 
mattgolden flimmernden Feldern die von Punktstrahlern belichteten Fresken wie aus 
sich selbst leuchten, alles übrige Licht in den Vitrinen mit kostbaren Buchschätzen ge- 
sammelt, - so strahlt der Saal auf den Besucher eine fast magische Atmosphäre aus. 

Das Dargebotene ist dieses Aufwandes wert: auf Leinwand übertragene romanische 
Fresken aus Katalonien und Kastilien, bis zu einer Größe von etwa sechs Quadrat- 
metern (!) werden gezeigt. Den Mittelpunkt dieser Gruppe bildet ein riesiges „Frag- 
ment mit einem Baum und einem Greif“ aus San Pedro de Arlanza (Kat. 19), das mit 
zwei anderen ebenfalls ausgestellten Stücken neuerdings vom Museo de Arte de Cata- 
luna in Barcelona erworben wurde, während die restlichen Fragmente aus dieser 
Kirche in die Cloisters gewandert sind. Zwei Prophetenfiguren des Pedret-Meisters aus 
San Pedro del Burgal (Kat. 17) und „Das Schiff der Kirche mit den Aposteln Petrus, 
Philippus und Andreas“ aus San Pedro de Sorpe (Kat. 18) repräsentieren die kata- 
lanische Freskomalerei. Man hätte sich zur Abrundung dieses Ensembles noch ein be- 
rühmtes katalanisches Frontale oder Retabel gewünscht, versteht aber andererseits, daß 
diesen kostbarsten, auf jede Feuchtigkeitsschwankung reagierenden Holztafeln aus 
konservatorischen Gründen keine Ortsveränderung zugemutet werden durfte. Für die- 
sen Mangel entschädigt eine glänzende Repräsentation der frühen Buchkunst des Lan- 
des. Da ist zunächst ein Beatus, der durch seine einzigartige Ikonographie und visio- 
näre Phantasie wie kein anderes Buch die schöpferische Kraft der mozarabischen 
Miniaturisten und damit der iberischen Halbinsel zu illustrieren vermag. Es ist übrigens 
das erste Mal, daß mit der Apokalypse aus San Millan de la Cogolla (Kat. 1), die heute 
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in der Madrider Nationalbibliothek aufbewahrt wird, eine Beatus-Handschrift Spanien 
als Leihgabe verlassen hat. Da ist ferner, um nur einige der Perlen dieses Ensembles 
zu nennen, die herrliche von dem Mönch Florentius signierte Handschrift der „Mo- 
ralia in Job“ von $. Gregorius Magnus (Kat. 2), und da ist die berühmte katalanische 
„Bibel von Roda“ (oder von Noailles), eine der reichst illustrierten des Mittelalters 
(Kat. 3), die ikonographisch von größter Bedeutung ist, wie Neuss (Die katalanische 
Bibelillustration um die Wende des ersten Jahrtausends, 1922) gezeigt hat. Unter den 
Handschriften, die das 13. Jahrhundert repräsentieren, befindet sich eine der größten 
Seltenheiten: das 1283 in Auftrag gegebene Schachbuch Alfons’ des Weisen aus der 
Bibliothek des Escorial (Kat. 7), das 150 Miniaturen enthält. Unter den späteren Wer- 
ken - die Sammlung reicht bis zu den Stundenbüchern der Zeit um 1500 - verdient 
die großartige „Bibel des Hauses Alba“ von 1430 (Kat. 11) mit ihren 334 Miniaturen 
besondere Erwähnung. Diese späten Werke runden das Bild der mittelalterlichen 
Tafelmalerei, die in den nachfolgenden Räumen ausgestellt ist, vorteilhaft ab. 

Es ist den schwedischen Veranstaltern gelungen, drei an den Fingangssaal an- 
schließende Kabinette mit mittelalterlichen Holzbildern zu füllen. Angesichts der Tat- 
sache, daß die meisten frühen Tafeln hoch empfindlich gegen jeden Klimawechsel sind 
und bei Luftveränderungen nur zu leicht schwere Schäden erleiden, müssen hier alle 
kunstwissenschaftlichen Erwägungen gegenüber der Bewunderung vor der konservato- 
rischen Verantwortung, die das Stockholmer Nationalmuseum mit dieser Darbietung 
auf sich genommen hat, zurücktreten. Fehlen auch die großen Namen des 14. Jahrhun- 
derts, von Ferrer Bassa über die Gebrüder Serra bis zu Luis Borrassä, so ist andererseits 
die Malerei der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts, der sog. „internationale Stil“, durch 
den farbfrischen und technisch wunderbar arbeitenden Villamediana-Meister (?), den 
berühmten Bernardo Martorell und den liebenswürdigen Nicoläs Frances trefflich cha- 
rakterisiert. Von Martorell, dem katalanischen Hauptmeister der Zeit, werden sechs 
herrliche Tafeln (Kat. 28 - 33) gezeigt, die aus dem 1432 beim Künstler bestellten „Re- 
tablo de los Santos Juanes“ der Kirche Vineixa (Tarragona) stammen (jetzt Coll. Wil- 
denstein, New York) und durch Feinheit der Modellierung und Lichtbeobachtung wie 
durch Eigenart des Kolorits auffallen. Das neu aufgetauchte, hier erstmals vorgestellte 
Bild „Bau eines Klosters“ (Coll. Bosquets, Barcelona; Kat. 27) von Nicoläs Frances ist 
ein Meisterwerk, das durch die heitere Erzählerfreude und frohlockende Farbigkeit be- 
geistert (Abb. la). Qualitätsvoll ist auch die Malerei der zweiten Hälfte des 15. Jahr- 
hunderts vertreten. In den Tafeln des Martin de Soria ist noch der Geist und die Tech- 
nik des großen Huguet spürbar. Mit dem großartigen Bild der „Hlgn. Paulus und Ja- 
kobus d. Ä.“ vom Ildefons-Meister (Kopenhagen, Statens Museum for Kunst, Kat. 
34), ist der herbe „hispano-flämische Stil“ in einem raren Beispiel aus dem Vallado- 
lider Kreis belegt, dem die auf schwere neutrale und kühle Farben in Zusammenklang 
mit dem Goldgrund gestellte Komposition ausgesprochene Eigenart verleiht. Unter den 
Werken Bermejos und seines Kreises - auch Miguel Jimenez ist mit einer Marien- 
darstellung vertreten - ist der Erbärmde-Christus (Kat. 23) der Sammlung Mateu 
in Barcelona (Abb. 1b) hervorzuheben: die dramatische Intensität dieses tief beein- 
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druckenden Christusbildes, die packende Realistik der Darstellung, die Feinheit der 
Detailbehandlung und das volltönende, sonore Kolorit zeigen den hispano-flämischen 
Stil auf seinem Höhepunkt und scheinen die Autorschaft des großen Cordobeser Künst- 
lers zu garantieren. Ein Meisterwerk Berruguetes, die „Maria mit Kind“ aus dem 
Ayuntamiento de Madrid (Kat. 26), rundet das Ensemble der großen spätgotischen Ma- 
ler ab und zeigt mit dem Ende des Stils den Übergang zur italienisierenden Renais- 
sance-Epoche. 

Die Repräsentation des 16. Jahrhunderts spiegelt das gegenwärtige internationale 
Werturteil über diese Epoche in Spanien: die italien-abhängige Renaissancemalerei 
der ersten Jahrhunderthälfte von Alejo Fernandez über Juan de Borgona bis Yanez, 
Llanos und Juan de Juanes wird ebenso zurückgestellt wie der Romanismus eines 
Campana, Vargas, Becerra und Ce&spedes, um in der Konzentration auf die Strömun- 
gen des nationalen Manierismus die Kräfte aufzudecken, welche die geistige Richtung 
und Reifung des siglo de oro einleiteten. Da ist die religiöse Gruppe, verkörpert von 
Morales - von dem zwei kaum bekannte, herrliche Werke aus Privatbesitz, die „Vir- 
gen de la Rueca“ (Madrid, Conde de Penacastillo; Kat. 72) und ein „Ecce Homo“ 
(Madrid, Sres. de Martorell, Kat. 74) gezeigt werden - und Greco. Dann die höfische 
Gruppe, die die Entwicklung des Porträtstils von A. Mor über Sänchez Coello bis auf 
Pantoja de la Cruz veranschaulicht; von letzterem (?) ist (endlich einmal!) das pracht- 
volle „Bildnis des Fray Jose de Sigüenza“ (Abb. 2), eine Sonderleistung der spanischen 
Bildniskunst, bisher im Escorial nie ausgestellt, zu sehen (Kat. 79). Die Signatur dieses 
schwer beschädigten und restaurierten Bildes ist völlig erneuert. - Schließlich die Bo- 
degones-Malerei, deren erste Blüte um 1600 durch das Granadiner Stilleben des 
Sänchez Cotän (Kat. 97) bestens exemplifiziert wird. 

Den Höhepunkt und die Rechtfertigung dieser auf fernere Entwicklungen anspielen- 
den Geschichtssicht des 16. Jahrhunderts stellt der große Saal dar, der durch die Kon- 
frontierung der religiös-ekstatischen Welt Grecos mit der Zurbaräns einen ebenso 
meisterlichen wie eigenwilligen und interessanten Akzent setzt. In dieser imposanten 
Gegenüberstellung, die zwei der mächtigsten, durch Generationen von einander ge- 
trennte Persönlichkeiten der spanischen Malerei koppelt, werden schlagartig die die 
Jahrhunderte verbindenden Kräfte aufgedeckt: der religiöse Geist der Gegenrefor- 
mation leuchtet ebenso auf wie die spezifisch spanische Art seiner Interpretation, wel- 
cher der Grieche Theotocopuli eigentümlicherweise völlig hingegeben ist. 

Besonders gut gelungen ist die Auswahl der Werke Grecos. „Die Anbetung des Na- 
mens Jesu“ (El Escorial; Kat. 55), der „Hl. Laurentius“ (Monforte de Lemos; Kat. 53), 
die „Jungfrau Maria“ (engl. Privatbesitz; Kat. 56), der „Hl. Bernhardin von Siena“ (To- 
ledo, Museo del Greco; Kat. 61), die „Geburt Christi” (Iliescas; Kat. 62), der „Reuige 
Hl. Petrus” (Oslo; Kat. 57), die „Apostelfürsten Petrus und Paulus“ (Stockholm; Kat. 
58) und der „Hl. Bartholomäus“ (Toledo, Museo del Greco; Kat. 63) - das ist eine 
beglückende Liste von Meisterwerken, die alle Etappen der spanischen Zeit des Künst- 
lers erfaßt und gleichzeitig seine für den Barock so wichtige Heiligenikonographie be- 
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Mit den Bildern „Der Hl. Joseph mit dem Jesusknäblein“ (Toledo, Museo de San 
Vicente; Kat. 60), „Christus am Olberg“ (Cuenca; Kat. 59) und „Christus am Kreuz“ 
(Madrid, Banco Urquijo; Kat. 64) ist das Problem der sog. „Kleinrepliken“ und damit 
des Werkstattbetriebes und der Mithilfe des Sohnes Grecos sinnvoll angesprochen: in 
der Gesellschaft der vorzüglichen eigenhändigen Werke zeigen diese Stücke einen 
Mangel an Qualität und handschriftlicher Eigenart, der sie als Atelierarbeiten entlarvt. 
Das sog. „Spanische Sprichwort“ (Kat. 54) der Sammlung Mark Oliver, Jedburgh (Abb. 
4a) ist ein sicher eigenhändiges, von der Forschung bisher aber zu früh datiertes 
Werk: der Licht- und Farbaufbau, sowie die Karnationen mit ihren vielen kleinflächi- 
gen krapproten Tiefschatten und tintiggrauen Halbschatten weisen eindeutig in die 
Illescaszeit (um 1602-05). Auch die herrliche Fassung der Stockholmer „Apostel- 
fürsten” muß im Oeuvre später, als bisher angenommen, plaziert werden: die Farb- 
wahl - das feurig aufbrennende Tomatenrot des Apostelmantels, bei dem Zinnober 
und Krapp flüssig ineinandergearbeitet sind, das herrliche Bergblau und golden leuch- 
tende Gelb - die geschickte Steigerung der Leuchtkraft der Farben durch Induktion 
und die freie, gelöste Technik deuten den Beginn der Spätzeit an (um 1606 - 12). Das 
von Soria (Arte Veneta 1954) dem Künstler zugeschriebene, 1570 datierte „Porträt eines 
Unbekannten“ (Coll. Knoedler, New York; Kat. 52), das in diesem Ensemble die rö- 
mische Frühzeit Grecos vertreten soll, weicht in Pinselstrich, Farbgebung und Tonwer- 
ten so grundlegend von den gesicherten Werken ab, insbesondere den die Beherr- 
schung der feinen venezianischen Technik verratenden Neapler Bildern, daß sich 
ernste Bedenken gegen die Attribution einstellen. Der „Petruskopf“ des Zornmuseet 
in Mora (Kat. 65) wird durch mißverstandene Formen, bei Greco nicht vorkommende 
Tonwerte (insbesondere das violettstichige Krapp) und die Struktur der Leinwand als 
neuere Kopie ausgewiesen. 


Zurbarän ist - auch dies ein ebenso aufschlußreicher wie glücklicher Akzent der 
Ausstellung - in der ganzen Breite seines vielseitigen Schaffens erkennbar. Der Prado 
hat aus seinen Depots drei der „Herkulestaten“ (Kat. 117 - 119) und das neuerworbene 
„Bildnis des Erzbischofs Fray Diego Deza“ (Kat. 112) zur Verfügung gestellt. Die Kon- 
frontierung des letzteren mit dem Exemplar bei Knoedler, New York (Kat. 111), das 
eine gute Provenienz hat, erweist nicht nur die gewaltige künstlerische Überlegenheit 
der Prado-Fassung trotz des schlechteren Erhaltungszustandes, sondern stellt auch die 
Autorschaft Zurbaräns für das Knoedlersche Stück ernstlich in Frage. Neben so 
excellenten Gemälden wie dem „Bildnis des Fray Jerönimo Perez“ (Kat. 113), dem 
1957 vom Stockholmer Nationalmuseum erworbenen „Schweißtuch der Hl. Veronika“ 
(Kat. 114) und der rührenden „Hl. Jungfrau als Kind“ (Coll. Gömez Moreno, Madrid; 
Kat. 122) kann die „Hl. Marina“ aus Göteborg (Kat. 115) nur den Rang einer Replik 
(vielleicht von Barnaba de Ayala?) behaupten. Vom „Hl. Franziskus von Assisi“ (Kat. 
121) - einer der beeindruckendsten Schöpfungen des Meisters - wird die Barcelc- 
neser Fassung gezeigt, die sich qualitativ freilich nicht mit dem herrlichen Exemplar in 
Lyon messen kann. Die Bodegones aus dem Museum und der Coll. Berträn Güell in 
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Barcelona (Kat. 116, 120) beleuchten den Problemkreis und die Attributionsfragen der 
„zurbaranesken Stilleben“. 

Der nächste große Saal und die angegliederten Kabinette sind - wiederum ein 
interessanter Aspekt - den seit dem 19. Jahrhundert als „klassische Meister” des siglo 
de oro geltenden Künstlern gewidmet: Ribera, Veläzquez, Murillo und ihrem Umkreis. 
Besonders eindrucksvoll ist die Repräsentation Riberas; neben den beiden Haupt- 
stücken des Stockholmer Nationalmuseums aus den 40er Jahren, der „Marter des Hl. 
Bartholomäus“ (Kat. 84) und dem „Hl. Paulus Eremitanus” (Kat. 85), entfaltet sich die 
kaum bekannte „Hl. Familie von zwei Karmelitern verehrt” (Coll. Falkman, Stock- 
holm; Kat. 88) mit monumentaler Kraft (Abb. 3). Die Konfrontation des prachtvollen 
Kabinettstücks „Mädchen mit Tamburin“ (Kat. 82) der Coll. Drey, London, mit dem 
„Knaben mit Blumenstock“ (Kat. 83) aus der Osloer Nationalgalerie erweist die von 
Milicua vermutete Zugehörigkeit beider zur selben Serie der „fünf Sinne”. „Das Jesus- 
kind erscheint dem Hl. Antonius von Padua“ aus Mora (Kat. 87) ist trotz des schlech- 
ten Erhaltungszustandes ein schönes eigenhändiges Werk, ebenso wie der „Evangelist 
Matthäus“ aus schwedischem Privatbesitz (Kat. 86). Unter den in einem Kabinett ver- 
einigten Werken der Schule und Nachfolge des Meisters - es ist eine schmerzliche 
Tatsache, daß der Forschung bis heute immer noch kein umfassenderes Oeuvre-Ver- 
zeichnis des Künstlers und seines Umkreises zur Verfügung steht als die Erstlingsarbeit 
A.L.Mayers von 1908 - befinden sich drei Gemälde von Philosophen (oder Apo- 
steln?) aus der Coll. Falkman, Stockholm (Kat. 89 - 91), die sicher von der Hand Luca 
Giordano’s stammen und wohl ursprünglich zur gleichen Serie gehörten wie die bei- 
den in den Maßen, der Technik und Farbgebung sehr ähnlichen „Zynischen Philo- 
sophen” der Münchner Pinakothek (Nr. 492 u. 493; je 130 x 102). 

Von Veläzquez, dessen Repräsentation bei jeder Ausstellung schwierig ist, da die Mu- 
seen, die die Hauptwerke besitzen, nicht verleihen, sind immerhin vier eigenhändige 
Werke aus verschiedenen Perioden seines Schaffens vereinigt worden, die die Ent- 
wicklung seines Bildnisstils veranschaulichen: Die „Jerönima de la Fuente” der Coll. 
Araoz, Madrid (Kat. 98), der „Demokrit“ aus Rouen (Kat. 99), das „Bildnis eines 
Santiagoritters° aus Dresden (Kat. 103) und das „Bildnis eines Unbekannten” aus 
Apsley House (Kat. 102). Dazu gesellt sich eine Reihe problematischer Bilder, durch 
die aktuelle Fragen der Veläzquez-Forschung sowie des Schulkreises des Meisters auf- 
geblendet werden. Bei der „Alten Obsthändlerin“ aus Oslo (Kat. 106) hat man Zwei- 
fel, ob diese Komposition überhaupt auf ein Veläzquez’sches Original zurückgeht. Von 
dem durch zwei Kopien des 17. Jahrhunderts und das Originalfragment der Hand im 
Palacio Real in Madrid bekannten „Bildnis des Erzbischofs Fernando de Valdes” ist vor 
einem Jahrzehnt im englischen Kunsthandel ein Brustbildfragment aufgetaucht (jetzt 
Coll. Angus Bainbrigge, Purbrook), das als das verloren geglaubte Original vorgestellt 
wird (Kat. 101). Wenngleich das Stück sicher direkt aus dem Atelier des Meisters her- 
rührt, scheint uns die Eigenhändigkeit doch fraglich. Das von Sänchez Cantön für 
Veläzquez in Anspruch genommene „Bildnis der Infantin Margharita“ aus der Samm- 
lung der Duques de Berwick y de Alba (Kat. 104), das sich mit dem Wiener Original 
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qualitativ nicht messen kann, ist vielleicht Mazo zuzuschreiben. Das „Bildnis der Kö- 
nigin Isabella von Bourbon” aus Kopenhagen (Kat. 108) interessiert als beste erhaltene 
Atelierreplik jetzt besonders, nachdem das eigenhändige Original des Künstlers wohl 
endgültig als verloren angesehen werden darf: es ist wahrscheinlich von Veläzquez in 
den 30er Jahren übermalt worden, wie sich bei der Roentgenuntersuchung der sog. 
„Huth-Isabella“ in englischem Privatbesitz herausgestellt hat (vgl. Soehner: Un nuevo 
Veläzquez, in: Clavileio 1951, no. 11). Die Kopie eines „Hofnarren mit Weinglas“ 
(Kat. 107) aus Mora - ein zweites Exemplar dieses Sujets befindet sich in Toledo 
(Ohio) - ist sicheres Zeugnis eines verlorenen Originals aus den 20er Jahren. Mit der 
angeblichen Skizze zum Apoll der „Vulkanschmiede“ aus der Coll. Wildenstein, New 
York (Kat. 100), kann man sich trotz des reichen Ausstellungs-Pedigrees nicht an- 
freunden (vgl. Soehner in Kunstchronik 1955, $. 251); das „Bildnis der Infantin Mar- 
gharita” (Kat. 105) aus gleichem Besitz reiht sich ebenso wie die neuaufgetauchte 
„Saujagd“ der Sammlung Moselius, Stockholm (Kat. 110), den anonymen Kopien ein. 


Diesen Werken schließt sich eine gute Repräsentation der „Madrider Schule” an; 
darunter befinden sich Hauptwerke wie Antolinez’ herrliches „Gruppenbild des Ge- 
sandten Lerche und seiner Familie“ (Kat. 45) und so interessante Stücke wie das hier 
erstmals vorgestellte, voll signierte „Gemüsestilleben“ von Pereda aus der Sammlung 
Zachariassen in Helsingfors (Kat. 80), das besonders geeignet ist, im Verein mit den 
übrigen gezeigten Stilleben das Bild der spanischen Bodegonesmalerei des 17. Jahr- 
hunderts abzurunden und in seiner Endphase zu illustrieren. Die ausgewählten Bilder 
von Mazo, Pereda, Collantes, Escalante, Arellano, Rizi, Carreüo und Antolinez zeigen 
die verschiedenen künstlerischen Strömungen der Madrider Malerei des siglo de oro; 
gleichzeitig führen sie den Fachleuten die kunsthistorischen Probleme, die für viele 
dieser Meister in der Oeuvre-Ordnung noch zu lösen sind, deutlich vor Augen. 


Die Repräsentation der Sevillaner Malerschule kulminiert - gemäß dem modern- 
sten Konzept des internationalen Hispanismus - in den oben besprochenen Werken 
Zurbaräns. Der „klassische Meister“ Murillo ist nur mit zwei Werken, allerdings 
kapitalen Stücken - dem Stockholmer Frühwerk „Die irdische Trinität” (Kat. 76) und 
dem Münchner Spätwerk „Die Pastetenesser“ (Kat. 77) vertreten. Das geringe Interesse 
unserer Zeit an dem großen Sevillaner Künstler, dem Jahrhunderte hindurch die Publi- 
kumsgunst treu war - als ersten und einzigen spanischen Maler hatte ihn schon Sand- 
rart in seine „Teutsche Academie” aufgenommen - wird erschreckend deutlich an 
der Tatsache, daß bis heute kein dem Curtis’schen Katalog ebenbürtiges Oeuvrever- 
zeichnis geschaffen wurde. Es bleibt zu hoffen, daß der von Angulo lfiguez ange- 
kündigte catalogue raisonn& mit der Reinigung des Oeuvre eine Revision des inter- 
nationalen Werturteils über diesen Meister auslöst, dessen man durch zahllose Werk- 
stattarbeiten, Kopien und Imitationen überdrüssig geworden ist. - Die bescheidene 
Repräsentation der übrigen Sevillaner, unter denen sich das Veläzquez’ Einfluß ver- 
ratende „Bildnis eines Santiagoritters“ von Pacheco (Kat. 78) und so interessante 
anonyme Stücke wie das Münchner „Höckerweib“ (Kat. 126) und die „Fünf Toten- 
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schädel“” der Sammlung Strömfelt, Hylinge (Kat. 128), befinden, hätte man sich um ein 
Werk Canos und Valdes Leals erweitert gewünscht. 


Einen ebenso überraschenden wie eigenwilligen Schlußeffekt bildet die Goya-Reprä- 
sentation im Rahmen dieses Ausstellungsprogrammes. Ein Saal ist seiner Graphik - 
geschickt in Abteilungen dargeboten, die von Stellwänden unterbrochen und von faszi- 
nierenden Makroaufnahmen überragt werden - ‚sechs Kabinette sind seiner herrlichen 
Zeichenkunst, ein weiterer Saal seinen Gemälden und Tapisserien gewidmet. Diese 
Ausbreitung und Vorstellung seines Gesamtschaffens verrät die Absicht, die vielfälti- 
gen Züge der spanischen Malerei vom Phantasiereichtum der mozarabischen Miniatur 
über den herben Realismus der hispano-flämischen Künstler bis zur poetischen Ver- 
klärung und malerischen Genialität des späten Veläzquez in dem einen großen Genie 
Goya wie in einem Brennspiegel gesammelt nochmals vor Augen zu führen. Der Erfolg 
ist verblüffend, da sich für den Besucher durch die direkte Konfrontation des einen 
Meisters mit seinem gesamten künstlerisch-historischen Erbe neue Assoziationen ein- 
stellen und neue aufschlußreiche Sichtpunkte ergeben. 


Wie die Kabinette mit den Zeichnungen, so bildet der Saal mit den Gemälden ein be- 
sonders reiches und vielfältiges Ensemble, das niemand in einer Ausstellung außer- 
halb Spaniens zu erhoffen wagen würde. Fast alle Perioden des Künstlers und auch 
seine Themenkreise leuchten in zwei Dutzend Meisterwerken auf, die großenteils aus 
Privatsammlungen stammen. Darunter befinden sich, um nur Wichtigstes zu nennen, 
so bedeutende Stücke wie die „Merienda“ (Coll. Domergue, Paris; Kat. 129), die „Du- 
quesa de Osuna“ (Coll. March Servera, Palma de Mallorca; Kat. 134), „Karl III. als 
Jäger“ (Banco de Espana, Madrid; Kat. 136), „Die Schaukel“ (Duque de Montellano, 
Madrid; Kat. 137), „La Tirana“ (Coll. March Ordinas, Madrid; Kat. 140), das Selbst- 
bildnis aus Castres (Kat. 141), „Dona Joaquina Candado“ (Valencia, Museo; Kat. 144), 
das seine prachtvolle Qualität trotz des ungereinigten Zustandes verrät, die „Kugel- 
fabrikation“ (Palacio Real, Madrid; Kat. 147), der „Fesselballon“ (Agen, Museum; 
Kat. 151), der „Fleischertisch“ (Louvre; Kat. 155), der „Kalbskopf“ (Coll. Wildenstein, 
New York; Kat. 156; Abb. 4b) usw. - Eine Reihe problematischer Bilder, die der Serie 
der gesicherten eigenhändigen Werke angefügt sind, gibt den Kennern und Spezial- 
forschern wiederum Gelegenheit, durch den Vergleich zu neuer Stellungnahme zu 
gelangen und aktuelle Zuschreibungsfragen zu lösen. Die angebliche Skizze zu „El 
resguardo de tabacos“ (Kat. 131) aus dem Göteborger Kunsthandel, die Sänchez Cantön 
für Goya in Anspruch nimmt, müßte doch nochmals einer gründlichen Untersuchung 
unterzogen werden. Das „Bildnis des Prinzen D. Sebastiän Gabriel de Borbön“ (Coll. 
Bardi, Säo Paolo; Kat. 154) kann trotz der schön aufgemalten Signatur nicht als eigen- 
händiges Werk überzeugen. Auch das „Bildnis eines Mannes“ (Kat. 152) aus der Coll. 
Kleiweg de Zwaan, Amsterdam, erregt Bedenken, ebenso wie der „Hexensabbat” (Kat. 
143) des Museo Läzaro Galdiano. Das schöne „Bildnis der Marquesa de San Andres“ 
(Kat. 138) aus der Sammlung Wenner-Gren, Stockholm, zeigt eine von Goya grundsätz- 
lich abweichende Detailbehandlung, die Soria mit der Zuschreibung des Bildes an 
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Esteve recht zu geben scheint. Der „Toro huido” (Kat. 130) der Sammlung Thyssen, 
Lugano, kann ebensowenig Anspruch auf Authentizität erheben wie der „Hl. An- 
tonius“ der Coll. Marques de Casa Torres, Madrid (Kat. 157). - Unter den Gemälden 
aus dem Umkreis Goyas, der vielleicht durch ein Werk des J. del Castillo und Parets 
hätte erweitert werden können, verdient neben den qualitätvollen Stilleben Melendez’ 
aus dem Prado und dem besprochenen Porträt Esteves das interessante „Bildnis Karls 
III. von Spanien“ aus der Porträtsammlung in Gripsholm (Kat. 47) Erwähnung, dessen 
Signatur neuerdings von Ainaud de Lasarte entdeckt wurde: es stammt von der Hand 
des Hofmalers Andres de la Calleja. 


Es sei nicht vergessen auf den ausgezeichnet gearbeiteten, bereits in der zweiten, re- 
vidierten Ausgabe vorliegenden Katalog der Ausstellung hinzuweisen, der, von 
Carl Nordenfalk, Pontus Grate und Per Bjurström redigiert, neueste wissenschaftliche 
Erkenntnisse vermittelt und bestens informiert. Der 152 Seiten und 32 Tafeln umfas- 
sende Band enthält zudem gute bibliographische Angaben und eine vortreffliche Ein- 
führung in die spanische Malerei von Sänchez Cantön. 


Es wäre zu wünschen, daß diese wohlgelungene Ausstellung, die so schwer zugäng- 
liches Material ausbreitet und ein so interessantes Bild der spanischen Malerei entwirft, 
nun, nachdem die mühevolle und harte Arbeit der Planung, des Aufbaues und der 
Beschaffung der Leihgaben einmal geleistet ist, auch in anderen Ländern gezeigt 


würde. Halldor Soehner 


REZENSIONEN 


F. SAXL, Lectures. London, The Warburg Institute, University of London, 1957 (2 Bde.., 
Text u. Taf.). 390 S., 243 Taf. Fritz Saxl, a volume of memorial essays from his friends 
in England. Edited by D. J. Gordon. Edinburgh, Thomas Nelson and Sons Ltd., 1957. 
369 S., 39 Taf. 

Die Vorträge Saxl’s, eines Mannes, der einst zu den besten deutschen Kunstgelehrten 
gezählt wurde, der aber durch das politische Geschick Deutschlands und Österreichs 
unter Hitler seiner Heimat verloren ging und dessen Werke wir jetzt auf Englisch 
lesen müssen, dazu ein Gedenkband, von seinen englischen Freunden dem früh Ver- 
storbenen (1890 - 1948) gewidmet, verdienen unter den im letzten Jahrzehnt erschie- 
nenen Druckwerken unserer Wissenschaft eine nachdenkliche Aufmerksamkeit. 


Dem, der zum ersten Male diese Bände flüchtig durchblättert, möchten die Worte 
„unserer Wissenschaft“ wohl fehl am Platze erscheinen. Denn von den gängigen 
Werken der Kunstgeschichte und der Kunstwissenschaft sind sie in hohem Grade 
verschieden. Ist auch in ihnen viel von Kunst die Rede, so doch in einem sonst un- 
gewohnten Sinne, indem Kunst nicht in ihrem Zentrum, sondern in ihren Berührungen 
mit den verschiedensten anderen geistigen Tätigkeiten des Menschen aufgesucht ist. 
Soviel Kunstwerke darin vorkommen, alle sind sie von den Bedingungen des allge- 
meinen geistigen Lebens her gesehen, unter denen sie entstanden. Die Frage nach die- 
sen aber scheint in ihnen über die ganze Welt, durch alle Zeitläufte hindurch getragen. 
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Um diese Bücher auf eng begrenztem Raum anzuzeigen - (sich mit ihnen ausein- 
anderzusetzen, erforderte ausführliche Abhandlungen) - bieten sich zwei Gesichts- 
punkte: erstens die verschiedenen Themata, welche die Interessen Saxl’s ausmachten, 
und die seine zahlreichen Freunde aus den mannigfachsten Wissenschaftsgebieten auf 
ihre eigene Weise aufgriffen; zweitens die Bedeutung dieser Schriften als Zeugnisse für 
„Wert und Ehre“ des Mannes, der sie schrieb, und für den sie geschrieben wurden. 

Beide Momente der Betrachtung sind notwendigerweise miteinander verbunden. 
Denn, wenn diese Abhandlungen unter dem Motto des Signets Mundus, Annus, Homo 
gedacht und geschrieben sind, welches die Veröffentlichungen des Warburg Instituts 
tragen, so tritt in ihnen notwendigerweise der Begriff des Menschen zweimal auf, als 
Gegenstand und in der Person des Verfassers; das letztere mehr und spürbarer als in 
den meisten unter diesem Zeichen erschienenen Arbeiten. Bei aller wissenschaftlichen 
und von ihm bis zur äußersten Genauigkeit vorangetriebenen Sachlichkeit und trotz 
einer beabsichtigen Nüchternheit der Redeweise zeigen Saxl’s Vorträge eine verhalten 
aufklingende persönliche Note. Nicht nur beginnen viele von ihnen mit einem persön- 
lichen Erlebnis, einem persönlichen Geständnis, sie sind auch als ganz persönliches 
Anliegen durchgeführt, vorangetrieben durch ein ständiges, ihn nicht verlassendes 
Suchen-müssen nach dem „concreie historical material“, nach den Fakten der Wirk- 
lichkeit, im Sinne der Rankeschen Geschichtsforschung, nur noch angelegentlicher ins 
Einzelne dringend und auf Zusammenhänge über große Zeitläufte hinweg gewendet. 

So ist der Umkreis der von Saxl auch in seinen Lectures behandelten Themata über- 
wältigend. z 

Ein Gedanke, der seine Forschungen vorwärtstrieb und zugleich miteinander ver- 
band, war „Die Bedeutung der Bilder”, jener festen Vorstellungen, die die Menschheit 
in Urzeiten geschaffen und bis heute beibehalten, wenn auch immer variiert hat. So 
untersuchte er Mithras; so beschäftigte er sich mit den Vorstellungen von Makrokos- 
mos und Mikrokosmos, der Astrologie, die soviele ganz verschiedene künstlerische 
Darstellungen hervorgerufen hat. Die Verbindung von Kunst und Wissenschaft, die in 
mannigfaltigsten Formen auftrat, untersuchte er in ihrer kritischen Phase im Quattro- 
cento, als durch Männer wie Lionardo der Künstler über die Würde und den Stand des 
Gelehrten zum Schöpfer einer „freien“ Kunst sich erhob, wodurch seine soziale wie 
seine geistige Lage, dem Mittelalter und dem Altertum gegenüber, sich vollständig ver- 
änderte. Im Zeitalter der Renaissance wandte Saxl sich den großen Persönlichkeiten zu, 
Petrarca, Bellini und Mantegna, Tizian und Pietro Aretino, dann den Schöpfungen der 
Borgia-Familie und des großen Kunstfreundes Agostino Chigi, jedesmal den Gesichts- 
punkt nach den Forderungen seiner Gegenstände ändernd, immer aber vom Gegen- 
ständlichen und den Bedingungen ausgehend, die es bestimmten. 

Eine andere Reihe seiner Vorträge galt dem klassischen Erbe des Mittelalters, wie es 
in christlichem Geiste verändert wurde, eine andere der Reformation, im besonderen 
mit Bezug auf Dürer und Holbein. Selbst im Barock hat er seine Themata gefunden. Er 
hatte in seiner Jugend über Rembrandt gearbeitet; das hat er wieder aufgegriffen, auch 
noch Studien über Elsheimer und Velasquez geliefert. 
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Dieser Vielfältigkeit entspricht nun wie ein Spiegelbild, in gewissem Grade wenig- 
stens, der Gedenkband von Saxl’s englischen Freunden. Auch er umfaßt einen weit 
gespannten Umkreis von Themen. Sie gehen von der Archäologie bis zur Geschichte 
der heutigen Kunst, von der Bedeutung einzelner historischer Begriffe zu der allge- 
meiner historischer Perioden, handeln von einzelnen historischen oder künstlerischen 
Dokumenten und religiösen Symbolen, von Italien und Griechenland, England und 
Frankreich, vor allem von dem Einfluß der Antike auf die Ausbildung europäischer 
Kultur im Glauben, Denken, Darstellen und in der Entwicklung der Naturwissen- 
schaften. An kunsthistorischen Themen desBandes seien hervorgehoben: Arthur Watson, 
The imagery of the tree of Jesse on the west front of Orvieto Cathedral; Otto Pächt, 
Notes and observations on the origin of humanistic book-decoration; Johannes Wilde, 
Notes on the genesis of Michelangelo’s Leda, und ein zweiter Aufsatz über Michel- 
angelo: D. J. Gordon, Giannotti, Michelangelo and the cult of Brutus. 

Die Mitarbeiter an diesem Gedenkband verbindet nicht nur ein gemeinsames Inter- 
esse mit Saxl, vielleicht nicht einmal unbedingt die Forschungsmethode; sie wollen 
auch wohl nicht nur ihre Bewunderung und Verehrung für Saxl, den Gelehrten, son- 
dern vor allem den Dank ausdrücken, den sie ihm für seine Anregungen schulden. 
Denn dies war ein hervorstechendes Merkmal seines Wesens: nicht nur „suchte“ und 
„fand“ er unausgesetzt, er war voll von Ideen, die er gern weitergab, und wurde nie 
produktiver als wenn er von anderen auf irgendwelche Probleme gewiesen wurde. 
Dann gab er jenen neue Anregungen weiter zu forschen und zu arbeiten. 

Von dieser Seite seines Wesens geben die Lectures vielleicht das unzureichendste 
Bild, weil sie wegen der Kürze der zur Verfügung stehenden Zeit immer in höchst 
konzentrierter Form dargeboten werden mußten. Das Anregende seines Wesens und 
Geistes geht schlagender aus seinen Abhandlungen hervor, über die eine den Lectures 
beigefügte Bibliographie unterrichtet. 

Saxl’s äußeren Lebensgang hat Gertrud Bing, Saxl’s langjährige Mitarbeiterin und 
Nachfolgerin auf dem Direktorposten des Warburg Instituts, in dem „memoir“ des 
Gedenkbandes sehr sorgsam und sachlich, in jenem zurückhaltenden Tone geschildert, 
den der Verstorbene selbst für seine Veröffentlichungen wählte. Diese Biographie 
zeigt seine Herkunft, seinen Aufstieg und den langen mühevollen Weg, den er mit 
der Warburg-Bibliothek zu gehen hatte. Seine innere Biographie aber hat er uns 
selbst in einem Vortrage gegeben, den er im März 1948, nicht lange vor seinem Tode, 
gehalten hat; es ist der letzte der in diesem Sammelbande abgedruckten. Diese Aus- 
arbeitung ist deshalb von höchstem Interesse, dann aber auch für uns ganz besonders 
wichtig, da ihr Titel lautet: Why art history? Warum betreiben wir Kunstgeschichte? Es 
liegt in der Natur dieser Fragestellung, daß die Antwort ein Selbstbekenntnis sein muß. 

Saxl wurde auf die Problematik seines Faches durch die Lektüre des „Futuristischen 
Manifestes“ aufmerksam, das er 1914 durch Zufall in einem italienischen Buchladen 
fand. Es enthielt einen leidenschaftlichen Aufruf gegen die Verehrung, gegen die Be- 
schäftigung mit der Kunst vergangener Zeiten. Saxl fragte sich nach dem Grunde, nach 
der Berechtigung dieses Angriffes. Vielleicht war er berechtigt! Was versprach man sich 
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Abb. 3 Juseppe de Ribera: Die Hl. Familie von zwei Karmelitern verehrt. 
Stockholm, Sig. Oscar Falkman 
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Abb. 4a Dominico Greco: Sog. „Spanisches Sprichwort”. 
Jedburgh (England), Sig. Mark Oliver 


Abb. 4b Francisco de Goya: Stilleben zn Kalbskopf. 
New York, Sig. MM. Wildenstein & Co. 


eigentlich vom kunsthistorischen Studium, wozu konnte es dienen? Er untersuchte die 
Frage historisch. Frühere Zeiten hatten anders geurteilt; im 16., 17., 18. Jahrhundert 
fühlten sich sogar die Künstler durch die Kenntnis der Vergangenheit gefördert. Aber 
heute? Wozu alle diese Kunstvorträge, wozu alle die illustrierten Bücher über Kunst? 
Seine Antwort war: die meisten Leute glauben, sie würden durch die Kunstgeschichte 
dazu gelangen, „how to enjoy a work of art, how to make it their spiritual possession, 
in short, how to enrich their lives“. Diese Annahme, erklärte Saxl, ist falsch: der 
Kunsthistoriker kann zu alledem nichts tun. Ein Dichter, ein Schriftsteller vielleicht, 
der Historiker aber nicht. Wozu aber ist dieser gut? „Why art history at all?” Nach 
einem kurzen Abriß der Kunstgeschichte seit der Antike, von Plinius bis ins 19. 
Jahrhundert, schritt er zu seiner eigenen Zeit und gab seine eigenen Erfahrungen: nach 
seiner Lehrzeit unter Dvorfak in Wien seine Umschulung durch Wölfflin zur verglei- 
chenden Stilgeschichte, seine „Bekehrung“ zu Aby Warburg, zur Verbindung der Kunst- 
geschichte mit politischer Historie, mit Literatur, Religion und Philosophie. Ein neuer 
Aspekt, eine neue Phase, in der lang Vergessenes lebendig wurde, Astrologie und 
Alchemie, aber auch moderne Psychologie ihren Anteil bekamen. Eine neue historische 
Gerechtigkeit wurde möglich aus neuem Verständnis der Fakten, aus denen je ein 
Kunstwerk hervorgegangen war. Und dann zog er die Folgerung: Um die historischen 
Bedingungen eines Kunstwerks im Zusammenhang zu fassen, ist also Kunstgeschichte 
notwendig, das kann sie allein leisten. Merkwürdigerweise hat Saxl nicht gesagt, daß 
in solchem Verständnis der Genuß des Kunstwerks unmittelbar gegeben ist; Genuß, 
Lebensbereicherung kommt nicht einmal zu diesem Verstehen hinzu, das Verstehen ist 
er selbst. Und noch eines, ebenso Merkwürdiges. Er hat nicht gesagt, daß Kunst- 
geschichte in ihrer höchsten und endgültigen Erfüllung Kunstgeschichts-Schreibung 
ist, und daß für jede Generation sie neu geschrieben werden muß, damit der Kunst- 
besitz der Völker lebendig erhalten werde. Denn die Bilder der Darstellung sprechen 
und verlangen, daß mit und von ihnen gesprochen werde, wie das bei jedem echten 
Zuhören geschieht. 

Auch diese Begründung seines Faches hat er nicht erwähnt. Weil er nicht an sie 
glaubte. Er hätte sie als zu philosophisch, too sophisticated, abgelehnt. Er hielt vielmehr 
dafür: Your own soul has to come to terms with art, and historical knowledge is no 
useful weapon for this struggle. Kurt Badt 


ZUR GESCHICHTE DER ZISTERZIENSERBAUKUNST 


LELIA FRACCARO DE LONGHI, L’Architettura delle chiese cistercensi italiane - 
con particolare riferimento ad un gruppo omogeneo dell’Italia settentrionale (Pubbli- 
cazioni della facoltä di filosofia e lettere dell’Universitä di Pavia). Milano 1958, 304 $., 
245 Text- und Tafelabb., 1 Kartenskizze. 

Unter den zahlreichen Neuerscheinungen der in den letzten Jahren beträchtlich an- 
geschwollenen kunstwissenschaftlichen Literatur über die Bauten des Zisterzienser- 
ordens nimmt dieser umfangreiche italienische Beitrag eine seltsam zwiegesichtige 
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Stellung ein: er ist nützlich und unbrauchbar zugleich. Die Verfasserin schrieb schon 
früher verschiedene, etwas summarische Aufsätze in der italienischen architekturge- 
schichtlichen Zeitschrift „Palladio“ (1952 und 1953), in den Kongreßakten „Melanges St. 
Bernard“ (Dijon 1954) sowie ein Kapitel „Zisterzienserarchitektur“ (zu ergänzen: der 
Lombardei) im IV. Band der „Storia di Milano“ (1955). 


Das neue Buch erweckte Erwartungen in doppelter Hinsicht: der Haupttitel ver- 
sprach die Ausdehnung der Untersuchungen über ganz Italien, der Untertitel ließ eine 
eingehendere, über die älteren Aufsätze hinausführende Bearbeitung der oberitalieni- 
schen Abteien erwarten, bes. in Hinblick auf ihre stilistische Abhängigkeit von der 
Lokalschule auf der einen und französischen Ordensvorbildern auf der anderen Seite. 
Dieser Gedanke erschien uns um so berechtigter, da das Buch als Veröffentlichung der 
Universität Pavia von Edoardo Arslan eingeleitet wird und somit unter Anleitung die- 
ses hervorragenden Kenners europäisch-mittelalterlicher Architekturgeschichte (und 
Lehrers der Verfasserin) entstand. Man wird enttäuscht; und doch ist der Band ein 
brauchbares Nachschlagewerk, da er nicht nur eine Übersicht der einschlägigen, auch 
ganz abseitig veröffentlichten Literatur gibt, sondern meist sogar alle älteren Meinungen 
referiert (allerdings ohne zwischen Wert oder Unwert derselben ausreichend zu unter- 
scheiden), da er viele und oft sehr gute Beobachtungen mitteilt (deren Nutzanwendung 
aber entweder unterbleibt oder mißglückt) und im Text und auf Tafeln 245 Abbildun- 
gen vorlegt (deren Auswahl jedoch recht willkürlich ist und deren Qualität zu wün- 
schen übrig läßt). Von zahllosen Druckfehlern und Ungenauigkeiten wären viele leicht 
vermeidbar gewesen. Kurz, das Buch bietet eine Fülle von Material, mit dem man aber 
selbständig umzugehen wissen muß, um nicht fehlgeleitet zu werden. Eine eingehende 


Besprechung, die auch grundsätzliche Fragen der Zisterzienserarchitektur nochmals 
berührt, mag daher von Nutzen sein. 


Man verüble es mir nicht: im Folgenden muß der gebotenen Kürze wegen auf ent- 
sprechende Stellen zweier Publikationen hingewiesen werden dürfen, welche - kurz 
zuvor erschienen und daher von der Verfasserin nicht mehr berücksichtigt - die viel- 
fältigen Probleme auch der oberitalienischen Gruppe von Zisterzienserbauten - wie 
mir scheint - deutlicher machen, eingehendere Untersuchungen am Objekt und mehr 
Deutungsversuche der mannigfachen Unregelmäßigkeiten vorlegen als das neuere 
Buch, obwohl es im Falle jener beiden Bände kein Hauptanliegen war. Ich meine die 
Publikation des Osterreichischen Kulturinstitutes in Rom von Renate Wagner-Rieger 
„Italienische Baukunst zu Beginn der Gotik“ (I. Oberitalien, Graz-Köln 1956, II. Süd- 
und Mittelitalien, 1957; hinfort „Gotik VII” zit.) sowie meinen eigenen Beitrag „Die 
frühe Kirchenbaukunst der Zisterzienser“ (Berlin 1957; Rez. in Kunstchronik 1959, S. 
97 ff.; hinfort „Zist.“ zit.). Ich darf für beide Autoren sprechen: wir hofften, daß eine 
fundierte Lokalforschung, oberitalienische Ordensbauten betreffend, für einige noch 
offene Fragen die Antwort finden und zwischen unseren gelegentlich divergierenden 


Meinungen eine Entscheidung fällen würde. Die „Architettura delle chiese cistercensi 
italiane“ erschien dafür leider zu früh. 
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Der erste Teil gibt eine übliche Einführung in Geschichte und Regeln sowie eine all- 
gemeine Übersicht der Bauten des Ordens und verfällt dabei dem alten Fehler, bei 
Klassifizierungen die Bauzeiten und Bauphasen nicht ausreichend zu unterscheiden. 
Trotzdem kommt die Verfasserin recht bald (S. 28) zu der später mehrfach wiederhol- 
ten Feststellung, daß es keine Zisterzienserbaukunst gäbe, sondern nur zisterziensische 
Bauformen; die andere Meinung einer „Architekturschule“ des Ordens sei nunmehr 
endgültig überwunden ($. 31). Dem muß selbst vom Vertreter einer zisterziensischen 
Ordensbauweise (der Frühzeit) soweit zugestimmt werden, als die Zisterzienser tat- 
sächlich mit ihren ersten, vom bernhardinischen Reformgeist von Qlairvaux noch streng 
überwachten Kirchen keine Schulen bildeten, sondern daß ihre Bauschöpfungen schon 
seit der zweiten Hälfte des 12. Jhdts. den Kräften der jeweiligen Lokalschule und da- 
mit Tendenzen zu mehr oder minder ausgeprägt gotischem Bauen nachgaben. Das ge- 
schah in Oberitalien spätestens seit dem letzten Jahrzehnt des Jahrhunderts besonders 
auffallend - vom Erscheinungsbild der nach langen Bauzeiten ausnahmslos erst im 
13. Jhdt. vollendeten Kirchen und Klosteranlagen her gesehen. Um so wichtiger aber, 
auf Ansätze älterer Bauabsichten zu achten, die zumindest die Versuche (um auch die 
vom Endresultat allein ausgehende Anschauung zu respektieren) eines spezifischen, 
durch gleiche Phänomene kenntlichen Stilwollens erweisen, sich in Hinblick auf einen 
neuen Typus der Mönchskirche gegenüber zahllosen anderen Möglichkeiten durchzu- 
setzen. Vorbildlich untersuchte diese Fragen u. a. Erich Kubach (Zeitschrift für Kunst- 
geschichte 1958, $. 193 ff. und Kunstchronik 1959, S. 245 ff.), obwohl ihm sodann die 
von Frau Wagner und von mir rekonstruierten und nebeneinandergestellten Anzeichen 
einer „frühen Kirchenbaukunst“ der Zisterzienser nicht genügten, um von einer Or- 
densbauweise zu sprechen. Gut; jedoch scheint mir die Meinungsverschiedenheit hier 
weniger im Wesentlichen als im Graduellen zu liegen, in der Formulierung der Schluß- 
folgerung nach neuen Einzelbeobachtungen auf beiden Seiten. Was dann Ergebnis der 
Untersuchungen sein darf, scheint im Eingangskapitel der italienischen Autorin ein 
voreingenommener Standpunkt, der als Richtlinie der weiteren Arbeit eingehalten 
wird. 

Es ist aber unmöglich, in den niederen, spitztonnengewölbten Bauteilen (Presbyte- 
rium und südlicher Kreuzarm mit anliegenden Ostkapellen) der im übrigen kreuzge- 
wölbten Zisterzienserkirche von Chiaravalle della Colomba unweit Parma einen 
späteren, das Querschiff in den völlig regelmäßigen Kreuzgang hinein erweitern- 
den Anbau zu sehen, wie L. Fraccaro De Longhi es tut (S. 172). Wie soll man sich das 
vorstellen? Die jüngsten Bauteile trügen dann alle Anzeichen des Archaischen, wie man 
es von älteren Zisterzienserkirchen her kennt! Umgekehrt: es kann keinerlei Zweifel 
darüber bestehen, daß die Errichtung der Kirche in einer vom Bauvorgang her gesehen 
üblichen Weise an dieser Stelle, dem nordöstlichen Kreuzgangwinkel, begann. (Und 
sollten wirklich „auch außen“ die Backsteine der genannten Ostteile „von leicht an- 
derer Färbung“ sein als die übrigen, woran ich mich nicht zu erinnern vermag, so 
spräche dieser Umstand im einen Fall ebenso viel wie im anderen nur für eine Bau- 
unterbrechung.) Hier läßt sich so deutlich wie nirgends sonst der Bauverlauf von Ost 
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nach West mit einer auch an anderen Beispielen nachweisbaren, das System betreffen- 
den Planänderung ablesen (vgl. Gotik I, S. 48 ff. und Zist. S. 156 ff., bes. 5. 159), ganz 
gleich, ob man das ältere Vorhaben des Typus Fontenay als Kennzeichen eines ersten 
Zisterzienserstiles würdigt oder nicht. 


Damit in die Detailkritik des Buches an einer entscheidenden und leider charakte- 
ristischen Stelle eingetreten, können nun nur noch einige Gesichtspunkte herausgegrif- 
fen und die wichtigsten Korrekturen gegeben werden. 


Chiaravalle diMilano. Eine eingehende aber unsystematische Beschreibung derKirche 
mit guten Beobachtungen führt zur Erkenntnis mehrerer Bauphasen, deren Rätsel, zumal 
in Hinblick auf die wichtige Frage des Querschiffs und seiner ersten Form (Wölbung? 
S. 56/7 und 73 ff.), nicht gelöst werden. Während Frau Wagner hier wie in anderen 
oberitalienischen Kirchen Tonnenplanung rekonstruiert (Gotik I, S. 41 ff., bes. 45), ver- 
trete ich weiter die Meinung einer zunächst beabsichtigten Flachdecke bzw. eines offe- 
nen Dachstuhls (Zist. S. 149 ff.). Die rechteckigen Vierungspfeiler (wie in der Tochter- 
kirche Chiaravalle di Fiastra, deren Querschiff wohl kaum gewölbt werden sollte und 
es nie wurde) können nicht als Ergebnis einer derben Ummantelung älterer Bündel- 
pfeiler angesehen werden, sondern zusammen mit dem nächstfolgenden, ebenfalls 
rechteckigen Pfeilerpaar abermals als Restbestand eines anderen Vorhabens oder äl- 
teren Zustandes. (Spätere Vorlagen, welche die Unterzüge der für den Turmaufbau sta- 
bilisierten Vierungsbögen tragen, sind hiermit natürlich nicht gemeint.) Die richtig 
gesehene, aber auf Grund jüngerer Gewölbe zu spät angesetzte Aufstockung der Ost- 
kapellen darf wie alle übrigen Beobachtungen nicht isoliert und als Willkür betrachtet, 
sondern muß im Zusammenhang mit dem Umbau des Querschiffes (Überhöhung) und 
damit dem abermals in den Chorteilen faßbaren Planwechsel beurteilt werden. Das 
kann an zahlreichen europäischen Beispielen nachgewiesen werden. So sind zumindest 
die auffallendsten Unregelmäßigkeiten des Baubefundes auf eine Weise erklärbar, 
die keine Ausnahme bildet, sondern eine in den Kirchen des Zisterzienserordens häufig 
und stets etwa gleichzeitig auftretende Erscheinung darstellt. Das ist der Verfasserin 
unbekannt. Auch die Vergleichsmöglichkeit mit der Kirche der Mailänder Filiation 
Fiastra bei Macerata (Marken, s. o.) ist ungenutzt geblieben. Diese Abtei wurde im Buch 
offenbar erst in letzter Minute nachgetragen ($. 230 Anm. 47; vgl. Gotik I, S. 62 ff., 
ZstaS #150.10)8 


Morimondo im heute gleichnamigen Ort bei Mailand. Die Annahme von ursprüng- 
lich sechs Querschiffkapellen gleicher Größe und alle tonnengewölbt wie die beiden 
erhaltenen ist richtig. Daß die Verfasserin diese Vermutung unter Hinweis auf die 
Spuren von nur vier originalen Fensteröffnungen nicht akzeptiert, bleibt schwer ver- 
ständlich (S. 104/5; vgl. Gotik I, S. 87). Der Umbau ist ganz deutlich. Selbst Fig. 9 und 
Tafel XXXII zeigen, daß es sechs kleine, rundbogige Fenster nach Osten gab, von 
denen auf dem Foto ein äußeres im Originalzustand vorhanden, sowie ein inneres ne- 
ben dem modernen Fensterausbruch (schwach) sichtbar ist. Ein mittleres muß seit- 
lich unter der gleichartigen modernen Mittelöffnung gesessen haben. 
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Bei dieser Gelegenheit ist zu sagen: man sollte doch so unvollkommene, ja irrefüh- 
rende Grundrisse wie die von Fig. 9 und 11 (ferner 39, 58, 62 u. a.) nicht kritiklos ab- 
drucken, sondern, wenn neuere Pläne wie für Mailand, Staffarda, Colomba u. a. nicht 
zur Verfügung stehen, die alten Vorlagen zeichnerisch ergänzen (Gewölbe eintragen) 
und korrigieren (z.B. Morimondos Rundpfeiler und halbrunde Wandvorlagen, von 
denen nur die andersartigen Basisplatten wiedergegeben sind). 


Sehr zu begrüßen sind die kurzen, aber guten Abschnitte der Verfasserin über die 
wenigen Reste der lombardischen Abteien von Acquafredda (Comer See), Barona (?), 
Acqualunga in Abbazia bei Frescarolo, S. Maria Maddalena alla Cava bei Cre- 
mona, $to, Stefano al Corno im heute gleichnamigen Ort bei Lodi und S$. Trinita di 
Capodilago bei Buguzzate (Varese). Diese Kapitel sind zur Erkenntnis der Ordens- 
verbreitung aufschlußreich, aber architekturgeschichtlich unergiebig. 


Staffarda bei Saluzzo (Piemont).Eine durch schriftliche Quellen nahegelegte Annahme, 
daß die mit drei Chorapsiden und ohne vorspringendes Querhaus aus der Planikono- 
graphie des Ordens herausfallende Kirche die Erweiterung eines Vorgängerbaues dar- 
stellt, kann durch den Baubefund an mehreren Stellen erhärtet werden. Die Verfasse- 
rin wagt diesen Schritt trotz vorwiegend guter Beobachtungen jedoch nicht; die Auf- 
klärung gerade eines solchen Baues, der in den anderen Publikationen monographisch 
zu knapp behandelt werden mußte, hätte man aber von ihr erwartet. In der heutigen 
Vierung und den ihr anliegenden, tonnengewölbten Abseiten scheinen noch die Reste 
einer älteren Anlage zu stecken, mit Vierungsturm, der sich besonders vom Kreuzgang 
aus noch zu erkennen gibt. Allerdings anerkennt die Verfasserin offenbar Kirchtürme 
bei den Zisterziensern, angesichts einiger schöner, italienischer Beispiele (die jedoch 
alle sehr späte Schöpfungen sind: Mailand, Fossanova, Casamari u. a.), wenn sie im 
Falle von S. Maria di Casanova bei Carmagnola (Piemont) einen Turm lediglich aus 
dem Vorhandensein einer ehemaligen Offnung im Vierungsgewölbe postuliert (wie sie 
häufig zu beobachten ist, auch wo nie Glockenseile waren) und in $. Maria Arabona bei 
Monoppello (Abruzzen) das Fehlen eines Turmes mit Geldmangel des Klosters erklärt 
(S. 190 bzw. 259)! 

Es folgen Chiaravalle della Colomba mit dem bereits referierten Ergebnis, das soeben 
genannte S. M. di Casanova und dessen Nachfolgebau Rivalta Scrivia, beide ohne hier 
erwähnenswerte Besonderheiten und mehr von der Lokaltradition abhängig als von 
Ordensvorbildern des französischen Mutterlandes, trotz aller im Detail burgundisch- 
zisterziensischen Kennzeichen (vgl. Gotik I, S. 61 u. 70 ff., Zist. S. 163 ft.). 


Chiaravalle di Castagnola bei Ancona (Marken). Hier beschließt die Verfasserin die 
von ihr eingehend bearbeitete Gruppe stilistisch zusammengehöriger Zisterzienser- 
abteien Oberitaliens, durch eine phantastische Idee L. Serras verführt, mit einer wei- 
teren schweren Fehlinterpretation. Die Anomalien der zunächst rein lombardisch- 
gotisch und einheitlich wirkenden Kirche an den Vierungspfeilern und der südlichen 
Kreuzarm-Ecke (also an der gleichen Stelle wie beispielsweise in Chiaravalle della Co- 
lomba) seien die Folge einer Wiederherstellung, die wahrscheinlich nach Einsturz des 
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Vierungsturmes (sic!) notwendig wurde (S. 224/5)! Ein früher Zisterzienserturm stürzte 
also über einer gotischen Vierung ein und wurde dann über romanisch reparierten 
Pfeilern fortgelassen ... ($. 229: „Da scartarsi in modo assoluto & l'ipotesi del sussistere 
di parti di una costruzione piü antica da vedere negli elementi anomali esaminati, che 
viceversa abbiamo ritenuti posteriori al complesso della chiesa.” - Vgl. Gotik I, S. 
66 ff. u. II, S. 230 £.; Zist. S. 166 ff.). 


Wenigstens erwähnt werden sollten nach diesem Teil des Buches über außerlom- 
bardische, aber immer noch oberitalienische Zisterzienserabteien sechzehn weitere 
ganz oder fast ganz zerstörte Ordensniederlassungen bes. in Piemont und Ligurien, die 
z. T. als Mutterklöster Bedeutung besaßen (vgl. Gotik I, S. 32 ff.). Nicht vergessen 
werden durfte aber vor allem eine monographische Bearbeitung von Chiaravalle di 
Fontevivo bei Parma, Filiation von Chiaravalle della Colomba, deren Kirche vollstän- 
dig erhalten ist. Sie wurde offenbar Ende des 12. Jhdts. ebenso wie das gegenüber sei- 
nen Chorteilen (s. 0.) jüngere Langhaus der Mutterkirche auf sechsteilige Rippen- 
gewölbe im Mittelschiff angelegt aber mit vierteiligen vollendet (ungenutzt abbrechende 
Dienste an den Zwischenpfeilern eines gebundenen Grundrißsystems, wie sie, vergrö- 
bert, auch im bereits erwähnten Fiastra vorkommen; vgl. Zist. $. 156 ff. Frau Wagner 
glaubt auch hier an Tonnenplanung einer ersten Bauphase, vgl. Gotik I, S. 56 ff. und 
142). 


Die Mittel- und Süditalien mit einer kleinen Auswahl der wichtigsten Klöster und 
Ruinen behandelnden Teile des Buches sind lediglich als ergänzende Übersicht ge- 
dacht und gekennzeichnet durch die Berufung auf C. Enlarts grundlegendes, aber in 
seinen allzu lokalpatriotischen Ergebnissen weitgehend überwundenes Werk „Origines 
francaises de l’architecture gothique en Italie” (Paris 1894), über dessen Einzelunter- 
suchungen die Verfasserin trotz besserer Einsichten selten hinauskommt. Abschließend 
können daher wenige Worte zu den bedeutendsten der nicht mehr „unter besonderer 
Berücksichtigung“ bearbeiteten Denkmäler genügen. 


Zu Fossanova und Casamari sowie ihrer wichtigen, auch außerzisterziensischen Nach- 
folge muß an anderer Stelle gesagt werden, was noch auszuführen ist. 


Für S. Martino al Cimino bei Viterbo ist auf den von Frau Wagner gefundenen und 
abgebildeten Plan des Virgilio Spada-Kodex im Vatikan zu verweisen, der den im 
17. Jhdt. erfolgten Vorbau von Doppeltürmen vor der bis dahin turmlosen Fassade do- 
kumentiert (Cod. Vat. Lat. 11257, fol. 40; vgl. Gotik II, S. 234 Anm. 13 und Abb. 74). 
Nie erwähnt oder abgebildet und von keinem Grundriß erfaßt wurde bisher, soweit 
ich sehe, eine Eigenart der Gewölbegurte in den Seitenschiffen: ihre Scheitel weichen 
abwechselnd nach links und rechts von der durch die Rippenscheitel gebildeten Mittel- 
linie aus; eine seltsame und untektonische Spielerei des Bauleiters, der ähnliche Er- 
scheinungen in französischen Chorumgängen, und dort verständlich, gesehen haben 
mag und hier auf die Gerade übertrug. Nach Frankreich weist auch die über die Stil- 
stufe Fossanova-Casamari hinausgehende, gotische Formensprache der erst Anfang des 
14. Jdts. vollendeten Kirche (5/8 Chor u. a.). Die meisten der ins Ausland führenden 
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Vergleiche der Verfasserin scheinen jedoch zu beweisen, daß sie die recht wahllos her- 
angezogenen Beispiele nicht kennt ($. 23 ff., 203, 271/2, 304 u. a. - Auf Seite 301/2 
sind die Bildunterschriften Fig. 74 und 75, Clairvaux und Pontigny, vertauscht). 

Tre Fontane vor Rom. Dieser echte Vertreter der frühen Ordensstrenge, wohl um 
1160 schon weitgehend vollendet, als reine, in den Chorteilen spitztonnengewölbte 
und im Mittelschiff auf Spitztonne angelegte Pfeilerbasilika dem „mediterranen“ Fon- 
tenay-Typus ganz nahestehend (aber mit belichtetem Obergaden als Konzession an die 
römische Basilika) wird nach den frühgotischen Prachtabteien Mittelitaliens wie zu- 
fällig angefügt. Die archäologische Beurteilung der Kirche ist verfehlt, indem die Ver- 
fasserin das Langhaus für vorzisterziensisch erklärt ($. 267; vgl. Gotik II, $. 27 ff. und 
Zist., S. 171 ff.). Beides beweist, daß sie das Problem der Zisterzienserbaukunst, deren 
Existenz sie leugnet, gar nicht berührt. 

Von den ebenso interessanten wie großartigen Ruinen der beiden Abteikirchen 
S. Maria di Falleri bei Civita Castellana und S. Pastore bei Rieti wird die erste ganz un- 
zureichend behandelt und die zweite nicht einmal genannt. Obgleich ich den histori- 
schen Beweis gegen die bisherigen (unsicheren) Überlieferungen bei $. Pastore noch 
nicht zu erbringen vermag, möchte ich die Bauinschrift „1255° im Kreuzgang (außen 
am Portal der Kirche) nicht auf die Kirche beziehen, für die ich eine Entstehung bald 
nach Tre Fontane in engem, nicht nur stilgeschichtlichem sondern tatsächlichem Zusam- 
menhang mit Falleri vermute (Ende 12. Jhdt.; vgl. Zist., S. 179 f£.; Gotik II, S. 31 f£.). 

Über einige Zisterzienserbauten des 13. Jhdts. in Süditalien und Sizilien bietet das 
neue Buch wenig, aber der zweite Band der großen Arbeit von Renate Wagner-Rieger 
das bisher meiste und beste Material. Freilich bedarf es noch genauerer Untersuchun- 
gen z.B. über das Eindringen des Zisterzienserstiles der Stufe Fossanova-Casamari in 
die Profanarchitektur des 13. Jhdts., wie er sich in den gewölbten Bauteilen der späte- 
ren Kastelle Kaiser Friedrichs II. von Syrakus bis Castel del Monte zeigt. 

Der Schluß des Buches ($. 295 ff.) reißt auf wenigen Seiten alle Erkenntnisse ein, die 
noch möglich gewesen wären. M. E. hätte es zum Thema gehört, etwas von der unter- 
schiedlichen Rolle anzudeuten, welche die Zisterzienser in Ober-, Mittel- und Süditalien 
für die weitere architekturgeschichtliche Entwicklung spielten, vor allem in Hinblick 
auf die Träger einer neuen monastischen Bewegung und ihre Bauten: die Bettelorden. 
Auch die „Anjou-Gotik“ wäre zu erwähnen, die, teilweise bereits überreif und doch 
zugleich italienisch vereinfacht, ebenfalls von Zisterzienserbauten unter neuen franzö- 
sischen Einflüssen ausging ($. Maria di Realvalle bei Pompeji und $. Maria della 
Vittoria auf dem Schlachtfeld von Tagliacozzo, beide 1274 als Stiftungen Karls I. be- 
gonnen; vgl. Gotik II, S. 24 ff. sowie R. Wagner-Rieger, Zur Typologie italienischer 
Bettelordenskirchen, in Röm. Hist. Mittlg., 2. Heft 1957/58, Graz-Köln 1959, S. 266 ft.). 

Wenn statt dessen die Ablehnung jeder Zisterzienserarchitektur nochmals mit dem 
Aufzählen von sehr verschiedenen Kirchen begründet wird, deren Verschiedenheit 
aber gar nicht auf ihre Gründe untersucht wurde (Staffarda und Falleri enthalten bei- 
spielsweise vorzisterziensische Bauteile) und wo das frühe Tre Fontane zusammen mit 
dem späten $. Martino al Cimino genannt wird, so kann man diese Beweisführung zu- 
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mindest nicht voll anerkennen. Die oberitalienischen Zisterzienserkirchen betreffend, 
die wegen langer Bauzeiten fast alle Planschwankungen unterworfen waren, welche 
sie mehr und mehr der Lokalschule unterwarfen (was in Mittelitalien nicht in dem 
Maße der Fall war), scheint mir ein Satz Geltung zu haben, den Edgar Lehmann zu 
einer Chiaravalle della Colomba u. a. vergleichbaren Planänderung an der Kloster- 
kirche von Eberbach im Rheingau und meiner Rekonstruktion des ersten Bauvorhabens 
schrieb: „Wir möchten sagen, ein fertiger Bau im burgundischen System wäre in diese, 
von Bautradition gesättigte Landschaft schwer hineinzustellen gewesen. Ein Plan und 
ein Baubeginn in diesem Sinne aber ist ... naheliegend“ (Deutsche Literaturzeitung, 
1959, Sp. 709). Das Buch von Frau Fraccaro De Longhi beweist jedenfalls, daß es auch 
auf die Wertung unvollendeter Bauabsichten ankommt. Hanno Hahn 


STANISLAW WILINSKI, Gotycki Kosciöl pocysterskiego opactwa paradyskiego w 
Goscikowie (Poznanskie towarzystwo przyjacöt nauk wydzial historii i nauk spolecz- 
nych, prace komisji historii sztuki, tom IV zesz. 1). 77 Seiten, 28 Textabbildungen, 24 
Tafeln. Französische Zusammenfassung und Abbildungsverzeichnis. 


Die verdienstvolle Monographie bringt einen interessanten Beitrag zur Geschichte 
der Zisterzienserarchitektur im östlichen Kolonisationsgebiet. Erstmals wird der mittel- 
alterliche Bau der Zisterzienserkirche Paradies in Go$cikowo, in der Diözese Posen in 
der Grenzmark zwischen Schlesien und Großpolen), einer kritischen, architekturge- 
schichtlichen Untersuchung unterzogen. Durch die Auswertung aller in Frage kommen- 
den Quellen, von denen die Statuten des Generalkapitels und der großpolnische, diplo- 
matische Codex bisher für Paradies noch nicht herangezogen wurden, wird einerseits 
die Frühgeschichte des Klosters geklärt, andererseits wird die barock veränderte Kirche 
stilkritisch untersucht. Hierbei konnte der Verfasser die Abfolge zweier mittelalter- 
licher Bauphasen feststellen, war allerdings nicht in der Lage, seine Beobachtungen 
am frei sichtbaren Mauerbestand durch Grabungen und Maueruntersuchungen zu er- 
gänzen. Obwohl dadurch seinen Theorien die letzte Fundierung fehlt, fügen sich seine 
Rekonstruktionen sehr gut in den allgemeinen architektonischen Ablauf des frag- 
lichen Gebietes, und man wird ihnen daher zustimmen können. 


Der Gründung des Klosters Paradies, die 1235 bestätigt wurde, ging 1230 eine 
Schenkung des Bronissius, Graf von Polen, voraus; die Besiedlung erfolgte von Lehnin 
aus. Schon für das Jahr 1234 wird in der Literatur die Nachricht tradiert, daß damals 
der Bischof Paul von Posen den Grundstein zu einer Kirche gelegt hätte, die der Mutter 
Gottes und dem hl. Martin geweiht war. Obwohl das gleiche Patrozinium noch am 
heute bestehenden Bau haftet, möchte der Verfasser diese Nachricht auf ein Provi- 
sorium beziehen, da er annimmt, daß 1234 in dem erst 1235 bestätigten Kloster noch 
kein Konvent vorhanden war. Er vermutet vielmehr, daß der eigentliche Kirchenbau, 
für den Nachrichten fehlen, erst von etwa 1270 bis gegen 1300 aufgeführt worden 
wäre. In diese Zeit ist das bestehende Langhaus zu datieren, das gebundenes System 
mit vier annähernd quadratischen Mittelschiffjochen zeigt. Die relativ zarten Vorlagen 
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der Kreuzrippengewölbe bestehen aus einer von Runddiensten flankierten Rücklage, 
der ein halber achteckiger Dienst aufgelegt ist; die Gliederung und ihre profilierten 
und skulpierten Abkragungen können in die Zeit um 1300 datiert werden. Der zu die- 
sem Langhaus gehörige Ostteil ging durch die Umgestaltung des 14. Jh. verloren, doch 
ist es dem Verfasser möglich, durch Auswertung aller Beobachtungen eine sehr glaub- 
würdige Rekonstruktion vorzulegen. Dieser zufolge schloß an das Langhaus ein aus- 
ladendes Querhaus an, von dem die Reste der westlichen Mauern noch im Boden 
stecken; drei gerade schließende Chorkapellen entsprachen den drei Schiffen. Die 
Kirche von Paradies hätte damit eine auf drei Kapellen reduzierte Chorpartie des 
Typus Clairvaux-Fontenay besessen, eine Lösung, die Frey und Tintelnot als „Kolonial- 
typus“ bezeichnet haben. Er begegnet vor allem bei den Zisterzienserkirchen in Klein- 
polen (Koprzywnica beg. 1207, Sulejöw beg. 1232, Wachock; Z. $wiechowski - ]. 
Zachwatowicz, L’architecture cistercienne en Pologne et ses liens avec la France, in: 
Biuletyn historii sztuki, XX, 1958, $. 139 ff.) und in der von Jedrzejöw in Kleinpolen 
aus besiedelten oberschlesischen Abteikirche von Rauden (Rudy) (Z. Swiechowski, Ar- 
chitectura na $lasku do Polowy XIII wieku, Warszawa 1953). Gegenüber Rauden, das 
neuerdings nach 1261 datiert wird, sind die Architekturformen von Paradies wesentlich 
schlanker und zarter, was die vom Verfasser vorgeschlagene Datierung des Langhauses 
stützt. Wenn man aber den rekonstruierten Chor auch erst in das ausgehende 13. Jahr- 
hundert setzt, hätten wir es mit einem sehr späten Ausläufer des Kolonialtypus zu tun; 
die aus dem frühen 13. Jahrhundert stammende Lösung wäre dann noch verwendet 
worden, nachdem schon in der gleichen Landschaft im Domchor von Breslau (1244 - 72) 
ein Architekturtypus entstanden war, der in weitestem Umkreis Schule machte und 
schließlich auch den Umbau von Paradies im späten 14. Jh. bestimmt hat. Diese Diskre- 
panz wird überwunden, wenn man den vom Verfasser rekonstruierten Chor nicht erst 
in das ausgehende, sondern schon in das frühere 13. Jahrhundert setzt, womöglich in 
die Zeit vor dem Breslauer Domchor. Da besteht nun kaum ein stichhaltiger Grund, 
den Chorbau nicht mit der Klostergründung und der tradierten Grundsteinlegung von 
1234 in Verbindung zu bringen. In diese Zeit würde der rekonstruierte Chor stilistisch 
sehr wohl passen, und es widerspricht auch nicht den sonstigen Gewohnheiten der Zi- 
sterzienser, den Bau von Chor und Querschiff möglichst bald in Angriff zu nehmen. 
Der Bau des Langhauses scheint sich dann länger hingezogen zu haben, wenn wir nicht 
überhaupt mit einer Bauunterbrechung rechnen müssen. Es folgt nicht dem Langhaus- 
typus der kleinpolnischen Kirchen, denen der rekonstruierte Chor entspricht; diese - 
von Morimond aus besiedelten - Klöster haben im Mittelschiff ihrer Kirchen recht- 
eckige, „französische“ Joche. Paradies dagegen zeigt gebundenes System mit Stützen- 
wechsel, ähnlich wie sein Mutterkloster Lehnin oder wie die Zisterzienserkirche Moglia 
in Kleinpolen, die aber von Pforta-Leubus aus besiedelt wurde. Der Grundriß des 
Langhauses von Paradies hängt also stärker mit der deutschen Ordensbaukunst zusam- 
men; im Aufriß unterscheidet es sich von den genannten Kirchen allerdings nicht nur 
durch leichtere, stilistisch fortgeschrittenere Stilformen, sondern vor allem durch das 
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ungewöhnlich hoch aufragende Mittelschiff; die ungegliederten, nur von hohen Licht- 
gadenfenstern durchbrochenen Wände stehen im Vergleich zur Höhe der Langhaus- 
arkaden etwa in einem Verhältnis von 1: 3. Hier verweist der Verfasser mit Recht auf 
den mit sechsteiligen Gewölben ausgestalteten Chor des Breslauer Domes, ebenso wie 
der Vergleich mit der Zisterzienserkirche zu Chorin (1275 - 1334) aufschlußreich ist. 


Der Bau der Kirche von Paradies muß am Beginn des 14. Jahrhunderts vollendet ge- 
wesen sein. Sie wurde durch die Neugestaltung des Chores verändert, die der Verfas- 
ser mit der überlieferten Weihe von 1397 in Zusammenhang bringt. Ob hier eine - 
allerdings nicht überlieferte - Katastrophe zum Anlaß genommen wurde, ist fraglich. Für 
diese Annahme spricht immerhin die relativ seltene Erscheinung, daß die neue Chor- 
lösung eine Reduktion des Umfanges der Kirche bedeutete. Es wurden nämlich die 
Chorkapellen und ein Teil des Querhauses aufgegeben, so daß eine querhauslose 
Kirche mit rechteckigem, kapellenlosem Chorumgang entstand; dabei hat man das 
Mittelschiff zwischen den beiden östlichsten Pfeilern durch eine mit zwei Blendarka- 
den im Erdgeschoß gegliederte Wand verschlossen, und auch der Oberteil des Mittel- 
schiffbogens wurde vermauert. Da außerdem die beiden östlichsten Langhausarkaden- 
bogen abgemauert wurden, erhielt man im ersten Mittelschiffjoch einen kapellenarti- 
gen Raum für den Hochaltar; um diesen herum wurde ein rechteckiger Umgang ge- 
führt, in dem man parallel zur neuen Abschlußwand des Chores in die Breite der 
Seitenschiffe und auch in deren Höhe eine Mauer aufführte, die zwar in ihrer heuti- 
gen Substanz barock ist, aber letztlich auf die Umgestaltung des Chores in der 2. Hälfte 
des 14. Jh. zurückgehen muß. 


Das Ergebnis dieses Umbaues reiht den Chor der Kirche von Paradies in eine archi- 
tektonische Entwicklung ein, die, von Schlesien ausgehend, auf die polnischen Gebiete 
einwirkte. Ausgangspunkt ist der Domchor von Breslau (1244-72), der den recht- 
eckigen Zisterzienserchor mit Umgang und Kapellenkranz, wie ihn die Kirche der 1222 
gegründeten Abtei Heinrichsau zeigt, in programmatischer Weise zum rechteckigen, 
kapellenlosen Umgangschor ohne Querhaus reduziert. Diese Lösung folgte der allge- 
meinen Tendenz der Zeit zur räumlichen Vereinheitlichung, die in den östlichen Ge- 
bieten der deutschen Architektur zu besonderen Lösungen führte: in Osterreich war es 
die Halle, wie sie etwa in Heiligenkreuz oder Neuberg errichtet wurde; in Schlesien 
war es die basilikale Anlage des Breslauer Chores, dessen Typus auch in die Zister- 
zienserarchitektur selbst Eingang gefunden hat, etwa in Leubus (um 1340). Die Aus- 
wirkungen der schlesischen Lösung im polnischen Gebiet betrafen vor allem den um 
1320 errichteten Chor der Kathedrale von Krakau, in Großpolen waren es Paradies und 
die zerstörte Ordenskirche von Bledzew. 


Die Kirche von Paradies ist ein gutes Beispiel für die entwicklungsgeschichtlich 
wichtige Rolle der Zisterzienserarchitektur in den östlichen Kolonisationsgebieten im 
13. und 14. Jh. Erst durch die vorliegende Arbeit wird dies erkennbar. 


Renate Wagner-Rieger 
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AUSSTELLUNGSKALENDER ® 


AACHEN Suermondt-Museum. März 
Re „Kunst der niederländischen Provinz Lim- 
urg. 


ALTENBURG Staatl. Lindenau-Mu- 
seum. März 1960: „Shakespeare-Visionen“, Ori- 
ginal-Graphik aus einer Mappe der Marees-Ge- 
sellschaft. 


BERLIN Kunstam Tiergarten. Bis 10. 3. 
1960: III. Internationale Ausstellung von Holz- 
schnitten Xylon. 

Galerie Meta Nierendorf. Bis 10. 3. 
1960: Junge Kunst aus Hamburg, 


BIELEFELD Kunsthaus. Die Ausstellung stadt- 
eigener Plastik, Malerei und Graphik sowie der 
Neuerwerbungen wurde nach Neuordnung am 
28. 2. 1960 wieder eröffnet. 


BRAUNSCHWEIG Städt. Museum. 18. 3.- 
2. 4. 1960: Deutsche Masken- und Puppengestal- 
ter der Gegenwart. 


BREMEN Kunsthalle. 28 2.-10. 4. 
Spätwerke von Oskar Kokoschka. 
Paula-Becker-Modersohn-Haus. 
Bis 20. 3. 1960: Zeichnungen und Plastiken von 
B. Graf Plettenberg. - Bis 10. 4. 1960: Malerei 
und Graphik von Aldo Baccinetti. Malerei und 
Graphik von Fritz Heidingsfeld. 


DEN HAAG Stedelijk Museum. Bis 12. 4. 
1960: Enkaustische Malerei von Elena Schiavi. 


DUREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 20. 3. 1960: Plastiken und Zeichnungen von 
Joachim Berthold. 


DUSSELDORF Galerie C.G.Boerner. Bis 
15. 3. 1960: Das radierte Werk von Adriaen van 
Ostade. 

Galerie 22. 4. 3.-Mitte April 1960: Stahl- 
plastiken von Werthmann., 


FRANKFURT/M. Kunstverein. 5.-27. 3. 
1960: Gemälde und Aquarelle von Hann Trier. 
Göppinger Galerie. 4. 3.-2. 4. 1960: 
„Masken“. 

FREIBERG/Sa.. Stadt- und Bergbau- 
Museum. 13. 3.-18. 4. 190: Aquarelle von 
Curt Querner. 

FREIBURG/Br. Augustinermuseum. 13. 
3.-3. 4. 1960: Deutsche Aquarelle und Zeichnun- 
gen seit 1900. 

GELSENKIRCHEN Städt. Kunstsamm- 
lung. Bis 3. 4. 1960: Gemälde und Aquarelle 
von Ernst Mollenhauer. 


GOTTINGEN Städt. Museum. Bis 3. 4. 1960: 
Arbeiten von Hella und Hans-Ulrich Buchwald 
und Plastik von Rudolf Petrikat. 


1960: 


HAMBURG Museum für Völkerkunde 
und Vorgeschichte. Bis 20. 3. 1960: 
Maler aus Israel. - Bis Ende März 1960: Maler 


aus Paris. 


Galerie Hauswedell. Bis 12. 3. 1960: 
Zeichnungen und Plastiken von Berthold Müller- 
Oerlinghausen. 


HAMELN Kunstkreis. März/April 1960: 
Nordostdeutsche Künstlereinung. Malerei und 
Graphik von Kügler, Lemcke, Orlowski, Pluauet. 


HAMM/Westf. Städt. Gustav-Lübcke- 
Museum. 13. 3.-24. 4. 1960: Gemälde von 
Jean de Botton. 


HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 
Bis 27. 3. 1960: Handzeichnungen und Aquarelle 
von Oskar Schlemmer. 


KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesgewer- 
beanstalt. Bis 9. 3. 1960: Arbeiten von Paul 
Eliasberg. — 8. 3.-3. 4. 1960: Lithographien und 
Handzeichnungen von Hans Theo Richter. 


KARL - MARX - STADT / CHEMNITZ Städt. 
Kunstsammlung. Bis 3. 4. 1960: Arbeiten 
von Hans Jüchser. 


KIEL Kunsthalle. 13. 3.-18. 4. 1960: Arbei- 
ten von Friedrich Karl Gotsch. 


KOLN Kölnischer Kunstverein. Bis 
3. 4. 1960: Skulpturen von Kurt Lehmann. Far- 
bige Holzschnitte von Kurt Rössing. 

Galerie Abels. Bis 2. 4. 1960: Plastiken 
von Peter Steyer und Gemälde von H. Witte- 
Lenoir. 

Galerie Boisseree. Bis 2. 4. 1960: Ge- 
mälde und Graphik von Jens Corus. 
Kunsthaus Lempertz. 5.-30, 3. 1960: 
Gemälde, Aquarelle und Handzeichnungen von 
Fritz Winter 1928 - 1960. 


LEIPZIG Museum derbild. Künste. Bis 
3. 4. 1960: Von Manet bis Matisse. Französische 
Graphik aus dem Besitz des Dresdner Kupfer- 
stichkabinetts. 


LUBECK Overbeck-Gesellschaft. 7. 
3.-3. 4. 1960: Gemälde und Graphik von Eylert 
Spars. 

MAINZ Haus am Dom. Bis 4. 4. 1960: Neue 
Gruppe Rheinland-Pfalz. Malerei, Graphik, Pla- 
stik. 

MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 12. 3.- 
2. 4. 1960: Picasso, Braque, Chagall. Graphische 
Zyklen. 


MONCHEN-GLADBACH Städt. Museum. 
März 1960: Neue Gemälde von L. M. v. Rogister. 
Bronzen von E. Cimiotti. 


MUNCHEN Galerie Günther Franke. 
März 1960: Werke von Xaver Fuhr. 


Amerika-Haus. 16. 3.-7. 4. 1960: Mo- 
derne Künstler in Neu England. 
Städt. Galerie. Bis 24. 4. 1960: Th. Th. 


Heine. Aus dem Nachlaß. 


MUNSTER Westfälischer Kunstver- 
ein. Bis 13. 3. 1960: Idee und Form. Ausstellung 
der Arbeitsgemeinschaft der Deutschen Werk- 
kunstschulen. —- Bis 10. 4. 1960: Jung-Westfalen 


1960. Für Graphiker. 
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NURNBERG Bayer. Landesgewerbe- 
anstalt. Bis 3. 4. 1960: Schülerarbeiten der 
Akademie der Bildenden Künste Nürnberg. 


STUTTGART Gedok. Bis 22. 3. 1960: Arbeiten 
der Malerin Hünerfauth. 


Kunsthöfle Bad Cannstatt. 5. 3.- 
2. 4. 1960: Frühjahrsschau Bad Cannstatter Künst- 
ler. 

Kulturabteilung des Amerikani- 
schen Generalkonsulats. März 1%0: 
Sieben kalifornische Künstler. 


ULM/Donau. KunstvereinimSchwör- 
haus. 5.-27. 3. 1960: Aquarelle von Gudrun 
Kneer-Zeller. 


WEIMAR RömischesHaus. Bis Ende 1%0: 
Illustrationen zu Schillers Werken 1781 - 1959. 


WUPPERTAL-ELBERFELD GalerieParnass. 
Bis 12. 3. 1960; Olbilder und Aquarelle von Heinz 
Kreutz. 


ZWICKAU Städt. Museum. März 1960: Illu- 
strationen und Gemälde von Hanns Georgi. 


ZUSCHRIFT AN DIE REDAKTION 


GESTOHLENE ZEICHNUNGEN VON JANUARIUS ZICK AUS DEM BESITZ 
DES MITTELRHEIN-MUSEUMS DER STADT KOBLENZ 


Das Mittelrhein-Museum der Stadt Koblenz (Festung Ehrenbreitstein) besitzt 46 Zeichnungen von 
Januarius Zick. Vor dem Kriege, in dem das Museum schwere Verluste erlitt, war dieser Bestand jedoch 
noch größer. Da 1944/45 aber auch die Inventare verlorengingen, war es bisher nicht möglich, den 
Fehlbestand an Zick-Zeichnungen eindeutig zu ermitteln. Neuerliche Nachforschungen haben nun 
ergeben, daß 1945 folgende Zeichnungen von Januarius Zick aus dem Besitz des Mittelrhein-Museums 
(früher „Schloßmuseum“) aus den Depots der Festung Ehrenbreitstein gestohlen worden sind: 


1. Rückenakt, Rötel, bez. 
2. Liegender Akt, Rötel, bez. 
3, Akt, nach rückwärts blickend 
(1-3 höchstwahrscheinlich männliche Akte) 
. Christus erscheint Magdalena (Noli me tangere) 
. Camillus 
. Die Mutter der Gracchen und ihre Söhne 
(5-6 Skizzen zu den Supraporten im Palais von Prümm, Frankfurt) 
. St. Michael stürzt den Teufel 
. Merkur übergibt Paris den Apfel, Blei 
. Madonna auf der Weltkugel, bez. J. Zick inv. et pinx. 179 (.) 
. Der barmherzige Samariter, Sepia, bez. J. Zick fec. 
. System der Wandgliederung für die Kirche in Zell bei Riedlingen/Wttbg., Bleistift, getönt, 
bez. Zick f. Zell Zwiefalten. 
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Genauere Angaben können leider nicht gemacht werden, doch lassen sich zu 1-3 nach dem in 
Koblenz vorhandenen Bestand noch die annähernden Blattgrößen erschließen: die Maße der sieben 
noch im Mittelrhein-Museum vorhandenen Rötelzeichnungen mit Männerakten differieren zwischen 
39-30 für die Höhe und 24-22 cm für die Breite. 


Vor einem Ankauf der Bilder wird nun wohl zu spät gewarnt, doch wird um Nachricht über einen 
mittlerweile vielleicht bekannt gewordenen Verbleib der Zeichnungen gebeten. 
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